Aleksandar FLAKER (Zagreb)

KRLEZAS 1KONISCHES TRAUMGEDACHTNIS

"Man s0ll die Wirklichkelt aufschreiben,
wie wir sle trHumen, wenn wir wach sind, odexr
die Trdume, die uns wverfolgen und wahrer sind
als jede Realitlit: das elne wie das andere
1st ein bavern eines gleichermaBen gespens-
tischen Motivs, das sich mit fiktiven Triume-
reien im Wachen und finsterer Schrecklichkeit
im Traum ausdriickt. Wie sich die Eindrlicke
der Wahrheit (trdumerische oder wache, das
ist gleichgiiltig} elnpréigen, so milssen wir
sle in unserem Gedichtnis bewahren [...]

In dem Wansch, die Unwahrscheinlichkeit
des Motivs durch Erfindungen 2zu verstirken,
verwandelt sich dle Literatur mit ihrem Ab—
weichen von der Wahrheilt vor unseren Augen
in ein susammmenhangloses Geplapper, und die
Wahrhelt, die sich inmitten von Waffengeklirr
und Brandrauch im ‘fraum enthiillt, das ist die
Wahrheit t8dlicher Drohungen und dauerhafter
Rettung vor Gefahr.,"

Diese S#&tze Krlefas aus den Aufzeichnungen aus dem Jahre 1943
{ — Zapisi 15 godine 1843, M.Krle®a, 1577, 4, 347-348; auf diese Aus-
gabe werden wir uns auch spédter nur unter Angabe des Bandes und der
Seitenzahl berufen) sind eigentlich ein Kommentar KrleZas zu seinen
elgenen Tagebuchaufzeichnungen in den Kriegsjahren 1942 und 1943, die
er in Zagreb unter dem wachsamen Auge der faschistischen Polizei und
in nahezu vdlliger Isolierung von der Bewequng, der er angehdrte,
verbrachte., Doch =0 sehr in einer solchen Situation vollkommener Aus-
schliefung Krlefas Hinwendung zu einer "Poetik der Triume" als ein-
zlge Méglichkeit einer literarischen solipsistischen1 Betdtigung
exlstentiell berechtigt erschien, =c ist sie doch gleichzeitig an
mehreren Stellen reflektiert und literarisch begrlindet. Der Autor
entwickelt eigentlich eine ganze Theorie eilner Literarisierung von
Trédumen, er beruft sich auf Bergsons "Theoreme {lber die Materie, iber
die Triume, Uber die Erxinmerung®™ (3, 129), liest sein Matidre et mé-
meire "zum drelunddrelfiigsten Mal® (3, 134), er beruft sich auf Freud,
wenn er den Widerspruch zwlschen der {symbolistischen) These von der
Poesie als "erhabener Instrumentierung der Wirklichkeit" und der Re-
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alitdt des Kireges hervorhebt, die "“schizophren phantasiert und blind
um sich schligt wie Freuds Phalles™ {3, 225), auf Lenaus "“Traumgewal-
ten" {4, 87), aber auch auf das "surrealistische mixtum compositum"
{4, 180) als kflnstlerisches und literarisches Prinzip, das in den
Texten des Tagebucks (Dnevnik) Immer wieder, im Traum und im Wachen,
in der Gestalt des Belgrader Surrealisten und KrleZas Verbiindeten im
Widerstand gegen den #sthetischen Normatlvismus sowjetilacher Prove--
nienz erscheint - Marko Ristié.

Wie wir wissen, hatte bereits Freud die "Verfahrensweigen" der
Traume mit jenen in der Malerei verglichen; in beiden Fillen wird
der "loglsche Zusammenhang als Glelchzeltigkeit aungsgedriickt", der
Traum stellt damit eigentlich jenes Modell "unbewupter Imagination"
dar, das in den ikonischen Mcdellen von Bruegel und Bosch und dann
auch in einem grafen Teil der europdischen kiinstlerischen Avantgarde
realisiert ist. So ist es keineswegs ein Zufall, das sich KrleZa ein-
mal auf die Kunst von "Brabant" (vgl. A. Flaker 1980: 255-266; 1982;
155=163) beruft und dann wieder auf die "Magie" der Malerel von Klee
oder de Chirico. KrleZas verbale Rekonstuktion traumhafter Ikonogra-
phie griindet aich n¥mlich regeln#slg auf die eigene ikonische Erin-
nerung: Architektur, Btihnenbild und Theater, Film, Malerei.

2

"Tch triumte den Tumult eines venezianischen Kar-
nevals, viele Larven, eine Vielzahl maskierter Ge-
gtalten, elne Frau als Phantom, banal wie Stucks 'Sitin-
dige ¥rau®, schwarzhaarig, mit einem ganzen Storchen-
nest aus Uppigen, vollkommen schwarzem Haar, hellhdu-
tig, mit aufgeweichten Brilsten, sie wankte betrunken
einher, und ihre Hinde wareh mit Brillanten tibersit.
Eine Einsiedlermaske in elnem hirenden Gewand, in
einem Kostiim aus grobem Zeug, eine Schénheit in einem
Leinenumhang, die mir im Karnevalsgedringe zu verste-—
hen gab, ich k&nnte mir durch die betrunkene Menge
ainen Weg zu lhrem Zimmer bahnen, wo sie mich erwar-
ten wlirde. Ich war Zuchthiusler in einer Zelle' von Le~
poglava mit einer grofen Nunmer Vier auf der Brust."
(3, 207=208).

Ein freudistischer Kommentar zu diesem Traum ist natlirlich {iber-
flilssig, dle elgene Identifizierung mit dem politischen H¥ftling von
Lepoglava, wo auch vor 1941 viele Kommunisten eingekerkert waren, ist
existentiell motiviert und der wirklichkeitsbegriindete Ausgangspunkt
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des Traumen wird schon in der folgenden Zeile mit "betrunkenen Frau-
enstimmen von der Strafie" bezeichnet. Eine entscheldende Rolle in dex
verbalen Transposition des Traums spielt jedoch das ikonische Ge-
dichtnis; der venezianische Karneval ist kein "Engramm“g, das KrlezZa
als "winzlgen Einschnitt in den tyxaumhafter Fasern des BewuBtselns™
{4, 56), des wirklich Erlebten interpretiert, sondern eine Karnevals-
szene, betrachtet mit den Augen eines venezlanlschen Barockmalers.
Darum erkennen wir die "Schnabelmasken des Settecento veneziano", wie
sie im spiteren "Traum" KrleZas (4, 124) erxscheinen, auch in Tiepolos
Jahrmarktgcharlatan (Barcelona, Coll, Camba} als PRaradigma dieser Ma~
lerei wieder, deren Motivik in unserer Zeit Fellinl im Casanova so
ausgiebig beniltzt hat,

Die Erwdhnung der Si#nde (1893, Bayerische Staatsgemildesamnlung,
Minchen) von Stucks, der "schwarzhaarigen®™ und "hellh¥utigen", doch
zum Unterschied vom Original mit dekorativen sezessionistischen
"Brillanten" geschmiickten Frauengestalt, ist innerhalb dieses vene-
zlanischen Karnevals nicht nur das traumhafte Verfahren einer zeltli-
chen Verschiebung; sondern zuglelch eine legitime Erscheinung im Be-
reich des ikonischen Gedlichtnisses von KrleZa, das frithzeitig von der
Sezession geprégt warde. Von Stucks kiinstlerisches Rennzeichen der
"giinde” verwandelt sich dabei in Krlefas Text in ein Zeichen sezes-
sionistischer "Banalitit" und "Trunkenheit".

Wie Krlefas TrHume im Hinblick auf das Prinzip ikonischer Asso-
ziationen verbal organisiert sind, hezeugt die Fortsetzung dieses
Traumg, Unmittelbar auf das "venezlanische" FPragment folgt némlich
eln anderes vor dem Hintergrund Belgrads, dessen Ausgangspunkt eine
gésehene "fberschwenmung 1937" ist. Die venezianischen Kandle ver-
wandeln sich so in das Bild von Kihnen auf den Belgrader Strafen,
und in den Kihnen befinden sich zwei Frauen: belde sind real, Bekann-
te des Autors, doch =ind sie hier nach bilhnenbildnerischen Modellen
des russischen Balletts und der russischen sezessionistischen Malerei
von "Mir iskusstva" gestaltet: die eine trH3gt ein "phantastlisches Kos-
tiim & la Diaghilev" ~ "mongolisch schupplge H&schen wie eine Sirene,
eine schwefelgelbe Bluse unter einem griinen papagalenhaften Hut". Das
alles erinmert natlirlich an dle Rostilmegraphie von Bakst, und das
alles geschieht in einem "Dekor & la Bernoiz" {3, 208), und damit ver-
bindet sich die Dekorativitdét der Russischen Sezession mit der Miin-
chener Sezession von Stucks historisch vollkommen loglsch, obgleich
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sich dag nur im Traum vellzieht,
Ein welters Beilsplel eines Bngsttraws mit menumentaler ikonischer
huflgsung ist das folgendes

"Endlos graue, heffnungslos lange, unexmeldlich
traurige Ludovicelsche Korridore, Korridore in Finf-
kirchen, Korridore im unterstidtischen Gymnasium in
der Izidor—Kr8njavi-Strafe, Korridore im Gerichtshof,
Korridore im Polizelpr8sidium in der Petrinjska und
jene im Belgrader Zuchthaus Glavnjada, mit einem Wort,
Arkaden mit Aborten in der unabsehbaren Reihe eines
langen menschlichen Lebens, das sich in Klosetten ab-
splelt. Klosette in der Kapitelstadt, in der Schule,
in der Unterstadt, in Finfkirchen, Soldatenklosette,
Kasernenklosette, Btancers gemeinschaftliche Land~
wehrklosette, barbarisch wie jene in den slowakilschen
Gefingnissen in Vesprim, in Korpona, in Bafiska Byst-
rieca, Klosette unter der Aufsicht von Wichtern mit
franzjosephinischen Birten, mit goldenem Eichenlaub
.am Kragen, mit brelten ordensbhandartigen Samtbindern,
in Garnisonsgefingnissen, AboriwHchter, Fidkalien, die
wie Krbten htipfen, Hundekuchen, blutige Koteletts mit
einem teigligen Impaste vangoghscher Technik in Petars
Farbe einer reifen Wassermelone, seine Rostbraten mit
der saftlgen R¥te blutigen Fleisches, nelancholisches
einfallslos-leeres Wandern durch endlas lange vatika-
nische Pisgoire. Die monumentale Eomposition von ve-
l&zquez 'Die Kapitulation von Breda' im grofSen Vesti-
biil der rSmischen Basilika, Festsfle mit endlosen
Zimmerfluchten, und alle mit hellrosa Samt tapeziert.”
(4, 71=-72)

Die bedngstigenden Motive der Korridere und Aborte verbinden hier
eine Reihe von Momenten aus KrleZas Bilographie: das Gymnasium, das in
anderen Triumen als Gebdude auf dem Ban-Khuen~Platz erscheint, die
Radettenachule in Flinfkirchen, die Militdrakademie in Pest, dle Etap-
pen apf dem Weqg nach Galizien, die Polizeiverhdre 1in Zagreb. Maleri-
sche Details finden sich hier nicht, es gibt nur Toponyme, die sich
rhythmisch wiederholen: die verschiedenen und doch immer gleichen
Korridere, dle verszschiedenen und doch immer gleichen - Aborte. Und
eben dieser Rhythmus elner Wilederholbarkeit der "Arkaden... in der
unabsehbaren Reihe eines langen menschlichen Lebens" erlaubt es uns,
daf wir diesen im Traum zeltlich und r&umlich wverdichteten Chronoto-~
pos elnes Korrildeors mit Arkaden mit der réumlichen Gestaltung wvon
{Turiner) Arkaden auf den Gem¥lden eines Malers verbinden, den KrleZa
in einem anderem Zﬁsammenhang, anldnlich eines anderen Traums, nament-
lich erwdhnt: "Solche Puppen hat auch dé¢ Chirico gemalt" (4, 38) oder



- 205 -

"Architektur & la Chirice" (3, 114). Erinnern wir uns nur an de Chi-
ricos trHumerische Angetwoelle Retege (1913, Museum of Modern Art,
New York), die seine "metaphysische Malerei" ankiindigtl

Kriefas angstvolle Relse durch Zeit und Raum ist jedoch keine
Reise ins Leere: das Motiv der Aborte evoziert das Motiv franziose-
finlech emblematischer Wdchter, dann das Motiv von Fdkalien, die sich
zu "blutigen Koteletts" metamorphisieren, die widerum in der Folge
einer Realisierung wvon Tropen zu "Rostbraten”, aber bereits ausge-
sprochen ikonischen, werden. In einer "vangoghschen Technik" malte
nimlich der serbische Maler und Krlefas Freund Petar Dobrovif tatsich-
lich szeine Bilder Fleisch {1928) Rostbeef mit Blumenkohi (1929) und
spiter Geviertefiter Ochse (1936; alle Galerie P, Dobrovié, Belgrad)
als Korrektiv zum mediterranen Hedonlsmus" (M.B. Proti® 1974: 21);
den KrleZa ansonsten so schitzte, daB er auch "Petars Hvarer Meer,
berlinerblaues Meer, Kobalt, Maestrale" (4, 91) in seine Traum-Texte
aufnahm. Dlese Seguenz beendet er mit einem Kontrast: den turpisti-
schen und belngstigenden Raum schlieft er mit rdmischem Barock, und
die "R8te blutigen Fleilsches" auf Dobrovifs Gemilde geht in den
"hellrosa Samt" eines Saales fiber, der nicht zur Petersbasilika (1)
gehbrt, wie ihr nach ihrer Zugehdrigkeit zum Zeitalter des Barocks
nur die menumentale Ergebung Bredas, lexisch modernisiert durch den
Beqrilff "Kapitulation" und hierher aus dem Madrider Prado versetzt,
angehSren kann. Vergessen wir nicht: es i1st Krieg, und der Autor des
Tagebuche, behindert in seiner Bewequngsfreihelt,erlebt den Xrieg
im Traum und in der Wirklichkeit, er geht von einem Parallelismus der
elgenen Zelt mit den Kriegszeiten des 17, Jahrhunderts aus, und das
etklﬁrt auch die ilkonischen und verbalen Modelle aus jener Zelit.
Krlefa liest 1942 von neuem Erasmus von Rotterdam und "blittert in
Brueghel®™, wobei er seine Aufmerksamkeit dem "koloristischen Effekt
deg Mordeg" (3, 241-242) auf dem Gem#lde Der Kindermord im Wiener
Kunsthistorlschen Museum widmet.

Was fir eine ikonische Reminiszenz das unmittelbare Erlebnis des
Krieges bei KrleZfa hervorruft, bezeugt seine Aufzeichnung vom 24.2.
1943, in der er eigentlich die Umsténde interpretiert, die einen
fritheren, mit dem ersten jugoslavischen Kriegstag datierten Traum
ausliisten:

"Die Koordination dieses Traums lst identisch
mit den Elementen vom 6.4.1941. Der Punkt, in dem sich
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mein Rewuftsein hefindet (anwesend ist nur mein Be-
wuftgein ohne meine kdrperliche Substanz, denn k&r-
periich befinde ich mich nicht im Rahmen dieser Ko~
ordination, wihrend ich mich wie ein astrales Auge
betrachtea) , mein BewnBtsein steht alsc im kiihlen
Schatten des Theatergebdudes des Hotels Imperial in
graudiisterer Beleuchtung, wie die erste Morgenddmme-
rung in der Somostanska Strafe bei der Heimkehr wvom
'Bednjanec’ in frilhen Stunden. Im Halbdunkel ein wil-
des Rennen. Alarm. Eine Frau rennt in einem weifen
Atlashemd {(die Gemahlin von Doktor Branimir DeZelié,
geborene Surmin), das leuchtende Atlashemd sticht
von lhrem kreolischen Dekelleté& abk. Auf den Didchern
des Hotels Imperial ist Boschs Gretl erschilenen, eine
verschrobene Hure, und verscheucht mit einem Besen
diese Hummeln und Heuschrecken iber dem Hotel, hoch
in der Luft fiber unseren Ktpfen, am Himmel, iliber den
Wolken, Scharen motorisierter Heuschrecken brummen
wie Hummein. Grete l8uft auf dem Dach und droht den
Flugzeugen mit ihrem grofen Besen. (4. 112).

Der Ausgangspunkt flir diesen Traum ist real: KrleZa befindet sich
beim damaligen "kleinen Theater", "im Hof des Hotels Imperlal”, am
Himmel erscheint ein deutscher Stuka, Alarm wird geschlagen. Kriegs-
panik erfaft Zagreb. Der Text des Traums wird auf der Grundlage einex
ikonischer Vorlage reallisiert, an die er sich erinnert, die er aber
falsch attribuiert; die Duile Griet (1562, Mayer-van-den-Berg-Museum,
Antwerpen) ist freilich ein Bild von Brueghel, doch gehdrt es einer
Bildfolge "eschatologlischen Charakters" an, in der "Brueghel unmit-
telbar an Bosch anknipft".Ein "absolut sinnloser Kampf des B&sen mit
dem Bdsen® (E.G. Grimme 1977: 48-49), der auf diesem Bi1d dargestellt
ist, bem¥chtigt sich Krle#as Traum und verbindet sich mit derlReali~
tdt von Gesehenem: die Pulie Griet erscheint auf dem Dach eines Zagre-~
ber Hotels und wverscheucht mit einem Besen Flugzeuge, die 2zu "Heu-
aschreckenscharen” werden. Einen solchen Traum kdnnen wir als palim-
psestisch bezelchnen, wobel der Autor selbst auf den Ursprung des
ikonischen Textes in seilnem eigenen Geddchtnls hinwelst. "Roschs
Grete ist von Marko hergekommen” sagt Krlefa weiter bei der Interpre-
tation der Wirklichkeitsquellen seines Traums und fithrt "Elemente"
aines friheren Traums an, in dem "in einem kiimmerlichen Leinenflug-
zeug" des Jahres 1928 sein "astrales Auges" vor der Belgrader Wohnung
des Surrealisten Marko Risti? landete:
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"Oben hinter den Jalgueien ist Markos Zimmer,
Biicher, graue Sessel, Boschs Grete, sie haben keine
Ahnung, dap ich unter des Akazien stehe /.../".

(4, 113)

Auf diese Weise wird alsc deutlich, dap Die tolle Grete in den
Text KrleZfas von einer Reproduktion "hergekommen®™ ist, die sich in
der Wohnung Marko Ristiés als Zeichen jener Tradition befand, auf die
sich in Rupland schon 1922 Zamjatin berief (vgl, 1922; 2B) und die
beim Aufbau ihrer Genealogile die Surrealisten hervorhoben.

Dexr locus eines vierten Textfragments von 1943 ist einer der we-
nigen Zagreber Blerkeller: "Die Leute sitzen an i1hren Tischen und
saufen Bier zur Blechmusik", und das Subjekt des Traums dringt sich
"durch dile ldrmende Menge betrunkener Bilertrinker". Alles ist belna-
he real, doch inmitten dieser realen Situation taucht ein Fremdk8r-—
per auf:

"Eln Geschrei erhob sich, ich sehe, etwas Unge—
wihnliches geht vor sich. Irgendwelche Gauner tragen
'Dlirers Ikonostas". Auf diesem "Ckonostas' kauert
eine Menge von einigen Hundert Helligengestalten,
alle kauvern wie Arnauten und knabhbern Kichererbsen
zur besseren Verdauung. ‘Eine etwas ostkirchlich in-
tonlerte Komposition'. denke ich, und sie knfipft an
die Lektiire von A.K. Tolstcjis Tragiidie 'Der Tod Iwans
des Schrecklichen' an., ('Was fiir Biicher die Leute nur
schreilben? Wie ihnen das nicht langweillig wirdl').
'Diirers Ikoncostas' ist ein historisches Meisterwerk
mit einem Wert von ich weif nicht wieviel hunderttau-
send Dollar, ein Gemliilde, das als Triptychon angefer-
tigt ist. Die Hamali, die diesen Tkonostas transpor-
tieren, zerlegen ibhn in vier Teile, und zwar =0, daf
die zentrale Figqur, eine rothaarige, aufgeschwemmte
Dlirersche Eva, von einer fetten tropischen Riesen-
schlange umschlungen, geviertellt wird, nach allen
Regeln der Kunst, anatomisch, mittenhindurch, genau
{iber die Vagina und {ber den Nabel hinweg, senkrecht
und waagrecht, als wire sie inmitten von Leonardos
Kreis zerschnitten, der die magstabsgetreuen Propor-
tienen des menschlichen K&rpers zelgt. Und so wird
Eva von den Bésewichten gernau halbiert und dann ge-—
vierteilt, und ich frage mich verwundert, wie ein
Triptychon aus vier Teilen bhestehenkann. Geschrei im
Bierkeller. Rauch . Muslk. Applaus. 'Das ist eine gu-
te Kabarettnummer, bravol!'"™ (4, 184-185)

Dieses Fragmenit ist wlederum um eine im Gedfchtnis fixierte iko-
nische Xomposition komponitert., Gewilf ist das eine Reminiszen an
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Krlefas Aufenthalt in Dresden auf der Relse nach Moskau 1924, an
das "deutsche Florenz", den Zwinger (M. KrleZa, 1926: 34) und Dlrers
Dresdener Aliar (1496) oder aher an das Triptychon ded Paumgariner-
Attarg {1503} in der Minchner Pinakothek. Das einzige Element von
Dlrers Malerei in diesem Text ist Jedoch die Gestalt der “aufge-
schwemmten" Evé, gewifl von einem der Tafelbilder, dle Adam und Bva
{1507} darstellen und sich im Prado befinden, also von Reproduktio—
nen her bekannt waren. Zu erwdhnen ist auch, dag Dilrer Graphiken mit
apokalyptischen Darstellungen schuf, ebenso ein Portrit von Erasmus
von Rotterdam, mit dem sich Krleia in jener Zeit identifiziert. Die
Viertellung Evas, dle der Autor der Vier Bucher von menschlicher
Proportion malte, wird im Traum unter Berufung auf ein anderes male~
risches Modell der eurcpidlschen Renaissance vollzogen, auf den be-
kannten "Erels Leonardos™ mit seinen "maBstabsgetreuen Proportionen
daes. menschlichen Kbrpers®, der tatsichlich "senkrecht und waagrecht"
in vier Telle untertellt 1st, doch dlese gevierteilten harmomischen
Proportionen sind nicht nur freudistisch zu erkliren - als Misogy-
nen-Komplex,4 sondern auch durch das systematische Krilegagemetzel
1943, Wie wir wissen, kannte solche Dekompositionen klassischer Mo-
delle auch Salvador Dali, dessen Verfahrenswelsen, menschliche Organe
zu Blfiten zu metamorphisieren, Krle#a in seinem Tagebuch (3, 82)
rechtfertigt.>

Doch Dlirers grofe, als "Triptychon" bezeichnete Komposition, de—
ren elner Fligel unbekannt bleibt, wird sogleich mit einem Gattungs-
begriff aus der orthodoxen Malerai charakterisiert: sie ist ein "Tko-
nostas”, und allein schon dle Nomenklatur suggeriext eine byzéntini—
sche Komposition aunf einem Fligel (?} dieses "Triptychons”, die der
Autor des Textes mit seiner Lektiire eines russichen Autors histori-
scher Tragddlen begriindet. Das byzantinische Schema der Wiederhol-
barkeit irrealer menschlicher Gestalten filhrt KrleZas Traumgeddcht-—
nis zudem in den balkanischen Raum: dile nichtindividualisierten Hei-
ligengestalten verwandeln sich in Albaner ("Arnauten"} - was wir als
Reminiszenz an seinen elgenen Aufenthalt im Raum zwischen Saloniki
und Skopje im Kriegsjahr 1933 betrachten k#nnen, und auch die Triger
des "Triptychons" werden mit dem Turzismus 'kamal' balkanisiert. Die-
ser Text Krlefag baut also auf einer Amalgamisierung verschiedener
Kulturen auf, die in seiner "unbeyuften Imagination”, im Text dem Be—
wuftselin zugefilhrt, zu einer Einhelt verschmelzen. Diese Einhelt wird
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hier einer Menge "betrunkener Biertrinker" gegenibergestellt, die
dasg durch die "Magie" des Traums transponierte, mit der Renalssance
und mit Byzanz gleichermapfen verbundene Melsterwerk auf der trivia-
len Ebene eines kabarettistischen Zauberkunststiicks erleben. Die
beharrliche Opposition aqrs - vuigue hat hler eine zusitzliche Konno-
tation: dexr Bierkeller mit smeiner "Blechmu=sik" ist eine Institution
des deutschen Kulturraums, und so wanderxrt im Verlauf dieses Traumes
das "astrale Auge" seines Subjekts ziemlich logisch auf den zentra-
len Platz von Zagrxeb, auf dem "auf eilner grofen glisernen beleuchte-
ten Tafel dem Volk die Lage an den Fronten gezelgt wird"™ (4, 185) -
im Mal 1543, Dileser Feldzug hatte, wie wir wissen, seinen Ausgangs-
punkt in Minchener Bierkellern.

Auch dieses Belspiel scheint eine der zahlreilchen Reflexionen
Krlefas zum Thema -der TrHume zu bestitigen:

"Daf der Mensch eln gesellschaftliches Wesen 1st,
beweisen mir TrHume. Sich menschliche Triume auBer-
halb der Gunst und Ungunst gesellschaftlicher Bedin-
gungen veorzustellen ist ein miiSlges Unterfangen. Wenn
der Mensch im Traum gegen gesellschaftliche Hinder-
nisse kd&mpft, haben wir es mit l#cherlichen Bemilhun-
gen zu tun, und dabei sind wir alle mit ritterli-
chem Schwachsinn imprigniert.” (3, 151)

KrleZas unermiidlicher Xampf "gegen gesellschaftliche Hindernisse™
beschrénkte sich in den Kriegsjahren zwangsl¥ufig auf eine Aufzeich-
nung veon Trdumen. Doch dleser Kampf fiihrte zur Entdeckung elnes neuen
Modells solipsistischer Abrechnung mit der Wirklichkeit, die auf dem
Prinzip einer Simultaneitdt von Erscheinungen in einem "imaginati-
nb Raum beruht, auf die sich KrleZa schon friiher berief, als er
Bosch und Brueghel erwdhnte (vgl. A, Flaker, 1982: 128). Dieses Mo-
dell einer literarischen Behandlung elgener Tr¥ume — einer "nicht-
narrativen, nicht-fikticnalen, nicht-perspektivierten Wortkungt -
trat durch die Gesetzmifiigkeit avantgardistischer Strukturen "in eine
direkte intersemiotische Bezlehung zur Bildkunst" {A.A. Hansen-Live,
1983: 299). Da dasg Subjekt diese Modells auch weiterhin ein "denken-
des Subjekt" blieb (wgl. J. Wierzbicki 1975: 247-259; 198o: 195-197),
weit entfernt von der Unmittelbarkeit der Subjekte der surrealisti-
schen écriture,T ist in selnen Texten das lkonlsche Gediichtnis nicht

ven

nur zur Grundlage eines Modells geworden. Der Autor verwies sehr
hdufig den (kUnftigen) Repziplenten auch auf sehr konkrete ikonische
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Texte, die zum Gegenstand von durch Trdume motivierten Deformationen
wurden. Mit diesem Verfahren niherte sich Krle#a nicht so sehr dem
avantgardistischen Literarischen Surrealismus als jenem Typus der
avantgardistischen Malerei, deren imaginativer Raum jenem Raum nahe-
gteht, den wir im Traum sehen, einer Malerel also, die so oft, wia

* beigpielsweise bei Giorgilo de Chitrico oder Salvador Dali, auf einem
{deformierenden) itkeonischen Traumgedichtnis beruht. So sehr KrleZa
1921 die “"russische 1lindlich-schlammige und jdmmerlich provinzielle
Chagallerei” (1932: 129) ablehnt, so sehr verbindet sich 1942 in
sainen Triumen das "melancholische" krcatische Koprivnica mit "end-
losen russischen Landstrafen, Filchten, schokoladebraunen Furchen,
goldenen Zwiebeltlirmen von GotteshHdusern, Witebsk, Chagall" (3, 152},
und im Wachen sieht er die ndchtliche Krlegslandschaft mit den Augen
eines Malers, vor dessen Gemilde er 1924 in der Berliner Galerle auf
seiner Reise nach Moskau wie vor der rédtselhaften "infantilen Formel”
einer "dekadenten Erscheinung" stand (1926: 51). Das in den Kammern
des UnbewuBiten eingelagerte ikonische Traumgeddchtnis hat die ratio-
nalen Ablagerungen des kritischen Widerstands gegen die vordringende
Avantgarde duxchstofien:

"Nokturno. Das letzte Moadviertel, eine gelbe
Zuckermelonenschelbe, hingt an einem unsichtbaren
Faden. Schief. Fiebrige Beleuchtung einer richard-
schen Szene. Die Farbe des Mcondscheins blutiger Urin,
Auf dem dunklen Samt der Nacht ein Mond von Paul
Klee.™ (3, 242)8 .

Anmetrkungen

1. Der Begrlff 'Sclipsismus’ steht hier nicht zufillig. Er war einer
der Schllisselbeqriffe, die die jugoslawischen Bektion des Inter-
nationalen Vereins der revolutlondren Schriftsteller {(MORP) geob-
rauchte, um Krlefa zu Beginnr der dreidiger Jahre zu kritisieren:
vgl, "“solipsistische Irrwege™ (B. HERMAN, 1932: 121); "diesen
Solipsismus endlich einmal radikal liguidieren"™ {I. HUEN, 1932:
32}; "ein solipsistisches und pesasimistisches Weltgefiihl" (B.
HERMAN, 1933: 305). Die Kritiker jener Zeit bemerkten, wenn auch
unter einem negativen Vorzeichen, dap "Klefas Kunst auf unterbe-
wuften und instinktiven Elementen basiert™ (T, BUHN, 19%32: 30)
und betgnten dag "Fehlen elner logischen Kausalit#t" beziehungs-—
welse eines "gzentralen Sinns flir konstruktives Schaffen” (S, TO-
MASIC, 1929: 143), und das alles kam nur viel spiter in KrleZas -
ohne Adressaten geschriebenen - Tagebuchtexten zum Ausdruck.
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Das erste Zltat stammt von Freud aus seiner Abhandlung Der Witz
und seine Besftehung zum UnbewuBten (1%ch), das zweite aus dem
Kommentar von A,A. Hansen-L&ve in einer Anmerkung zu 1983:342.

Den Begriff 'Engramm' als "Spur eines Eindrucks in der Erinne-
rung" verwendet KrleZa auch In dem Text Djietinjstve 1802-03 {ur-
sprilnglicher Titel: Djetinjsive u Agramu), der eigentlich ganz
und gar dem Thema der "Erinnerung” gewldmet ilst: "Was ist not-
wendig, um diese Eindriicke auszudriicken, und was, um die 'Bilder’
pder die 'Eindriicke' dieser 'Eindriicke' zu beschrieben, um da-
durch eine Beschreibung der Kraft, der urtlimlichen Gewalt oder
eines Engramme des erregten Eindrucks zu erzlelen, die der Gegen-—
stand selbst hervorruft, wenn wir ihn beschreiben?" (3, 370).

ber diesen Komplex sprach sehr beredt der Schriftsteller Bora
{osl&, als er hervorhob, daB "alle diese wunderbaren, soignierten
Damen /.../ von Maria Magdalena bls Ana Borongaj, =selbst Hand an
sich legen oder gep{ertetlt werden, verlassen oder allein schei-
den und damit endgfiltig und fiir immer aus dem menschlichen Leben
entfernt, beseitigt, getilgt werden" (1983: 89; hervorgehoben von
A.F.).

Das Verfahren Salvator Dalls rechtfertigt Krlefa mit einer realen
ikonischen Xhnlichkeit zwischen dem menschlichen Organ und der
Bliite:
"Salvador Dali hat auf eilner Wiese an einem Sommer-—
nachmittay eine Eustachische RBhre als Bliite einer
paradiesischen Iris Schwertlilie gemalt, und manche
menschliche QOrgane sind tatsfchlich Lilien mit selt-
samen DBliiten (,...)" {3, 82).

Diese Rechtfertigung ging nahezu wdrtlich in die Argumentaticon
des fiktiven "Doktor Rassmusen" ein, der im dritten Teil des
Banketts in Blitwien die Prinzipien einer "ultramodernen (...}
magischen Malerei" verteidigt und dabel betont, es sei kein Un-
ginn, wenn ein {fiktiver) Maler (es handelt sich um seinen Schn
Knut) "die Eustachische RShre des menschlichen Ohres vergrdfert
und sie als eine Art Ubernatlirliche Schwertlilie komponiert, in-
mitten einer unabsehbaren Ebene, wenn manche menschliche Organe,
exakt wissenschaftlich, tatsidchlich wie Lilien und Tuben seltsa-—
mer Bliiten aussehen (...)" (1984, 3, 47),

Der "imaginative Raum" unterscheidet sich vom "fikiiven Raum” in
der Literatur ebenso wie in der Malerei, A.A. HANSEN~LUOVE 1983:
3oo.

Auch die serbischen Surrealisten fetischisierten dle Zeriture
gutomatique eigentlich nicht. Sie verwiesen zchon am Anfang auf
die Gefahr eines "absoluten Vertrauens auf jede unkontrollierte
AuBerung des UnterbewuBtseins", wie es Inspiration oder Traum
sind. Im Gegensatz dazu betonten sle den "Wert des Mitteilsns,
den inhaltlichen Wert des Mitgetcilten" und bemerkten, daf das
durch "automatisches Schreiben” Geschaffene "mit seinem besonde-—
ren Inhalt bedeutsam sein kann oder auch nicht." {K. popoviC,

M. RISTIC 3931; 1492-151).

Dieses Zitat stellen wir hier den Einwiinden von Branimir Cosié
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gegenilber, die gich auf eine angebliche Varstindnislosigkeit

- ErleZas fiir die avantgardistische Malerei beziehen, insbescndere
auf seine Bemerkung, Dali sei (ftlr KrleZa) "ein Blaustrumpf, Snob
und surrealistischer Trottel und Klee fiir ihn unversténdlich und
vollkommen vage" (1983: 97). Uber KrleZas Faszination gerade
von Klee . gprechen wir auch an einer .anderen Stelle. Vgl., 1982,
Pisac 1 galerlje: 788-78%, - Ebenso unzutxeffend ist Cosiés Be-
hauptung, "der Film als ¥sthetische Kategorie ist in seinem Ver-
stindnis mlt Charles Chaplin zu Ende" und in ihm finde sich kein
Platz zum Belsplel flir Claire (1983: 96). Beim Kommentar eines
seiner Triume beruft sich Krlefa auf ein Gesprich, das dem Traum
unmittelbar vorausgegangen war, aber auch auf sein Traumgedicht-
nis: "In dem Gesprich von gestern ging es um einen Film von René
Claire: 'A nous la liberté&', den besten, den lch 1932 Gelegenheit
hatte zu sehen." (4, 298}. Auch in anderen Triumen erscheinen
Schausplelexr aus der "goldenen Zelt" des Efranzdsischen Pilms
der drelfiger Jahre: Erich von Stroheim (4, 27), Sacha Guitry
(4, 277}, aber auch Alida valli (4, 193), Asta Nielsen (4, 236),
Greta Garbo (4, 121), und eine besondere Stelle in KrleZas Tage-
buch nehmen auch Figuren aus Walt Disneys Filmen und Comdcs
ein (4, 118=-120; 4, 198).
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